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El combate de las Amazonas 

Pedro Pablo Rubens, nacido en 1577, 
se formó en la tradicional escuela fla¬ 
menca de pintura hasta que el destino 
le llevó a Italia a probar fortuna. Ocho 
años vivió allí, la mayor parte de los 
cuales, como pintor de la Corte del 
duque de Mantua, asimilando la in¬ 
fluencia de la pintura italiana. Se estable¬ 
ció más tarde en Amberes, donde murió 
en 1640. 

El combate de las Amazonas, que 
el Dr. van Puyvelde cree pintada en 
1818, es uno de los más bellos ejem¬ 
plos del barroco septentrional, del que 
Rubens es tan excepcional represen¬ 
tante. Realizada en la plenitud de su 
carrera, después de su estancia en Italia, 
muestra cómo ha dominado, con su so¬ 
berbia técnica, su exuberante e ilimitada 
imaginación. 

El cuadro, a pesar de su energía diná¬ 
mica y de su vitalidad — constituye una 
asombrosa perfección en un espacio tan 
reducido — tiene una unidad de composi¬ 
ción que, completada por la luminosidad 
y tonalidad de los colores y por el toque 
excepcionalmente hábil, ha prevalecido 
en virtud de su extraordinario ritmo y 
energía. Los colores, que se reproducen 
aquí con toda fidelidad, muestran cómo, 
con una paleta relativamente simple, 
Rubens ha logrado el más dramático 
efecto en este emocionante y terrible 
combate. El texto, del profesor van Puy¬ 
velde, describe la historia y realización 
del cuadro, en función de la vida del 
artista. El Dr. Leo van Puyvelde es 
profesor de Historia del Arte de la 
Universidad de Lieja y autor de nu¬ 
merosas monografías de Arte. 
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EL COMBATE DE LAS AMAZONAS 


I. LA OBRA DE ARTE 

A nte un cuadro tal nos impresiona menos el asunto que el estilo, 
ese estilo por el cual el espectador se siente inmediatamente 
subyugado, no bien toma contacto con el asunto. ¿Cómo no 
sentirse arrastrado en la espantosa refriega de formas que se 
abalanzan, se agarran y se desploman? ¿Cómo no sentirse deslumbrado 
por ese calidoscopio de colores, donde los tonos castaños — que son 
la dominante de la orquestación — sostienen la modulación continua 
de los azules, de los verdes, de los grises y de los rojos sonoros que estallan 
en algunas partes ? Toda la composición está atravesada por un ritmo 
furioso que corre de izquierda a derecha, remolineando en el centro, para 
saltar de nuevo y precipitarse finalmente en el vacío. Algunos movimien¬ 
tos secundarios se propagan en sentidos diversos: hacia la derecha, en el 
plano del cuadro; hacia el espectador, fuera del primer plano; hacia la 
profundidad, hasta la lejanía, bajo el puente. 

Pero no hay en ello más que un desorden aparente, pues por disperso 
que parezca el movimiento, está dominado por el ritmo general y unifi¬ 
cado por la presencia del puente que, casi en medio de la composición, 
asienta su sólida arcada. Y como Rubens es pintor ante todo, es la ordena¬ 
ción de los colores, más que la de la agrupación de las formas, la que, en 
ese tumulto, asegurará la unidad por medio de una luminosidad exacta¬ 
mente proporcionada a las necesidades de la composición pictórica, 
manteniendo el conjunto en una tonalidad general. 

Esta obra es una de esas en que Rubens ha podido expresar mejor la 
esencia de su espíritu y de su temperamento. Impulsado por la energía 
vital que llevaba dentro de sí, no sin esfuerzo consigue él disciplinar a las 
órdenes de su inteligencia la exuberancia casi ilimitada de su imaginación. 

Rubens es el representante más típico del barroco septentrional, que, 
más que el barroco italiano, es dinámico, en oposición directa con el 
conformismo del Renacimiento italiano. En éste, el tranquilo razonar del 
espíritu impone a la composición artística un rigor de equilibrio; los 
elementos constitutivos están sabiamente combinados en contrastes 
simétricos; las masas se corresponden de una parte y de otra, en una 
claridad organizada sobre un tema geométrico; todo — formas, volú¬ 
menes, agrupaciones, planos de colores — se ordena alrededor de un 
centro, y la ejecución iguala la materia colorante. 


Una composición de Rubens, por el contrario, realiza un paroxismo de 
la imaginación y del sentimiento. En él, ninguna forma estática, ninguna 
agrupación que recuerde la combinación geométrica, sino únicamente 
movimiento en perpetuo cambio. La masa de los elementos constitutivos 
sólo se ordena, porque obedece al ritmo general: el de la vida. Rubens 
desdeña una aparente ordenación: ¿no le vemos colocar aquí su puente 
arqueado — alrededor del cual gravita toda la escena — fuera del eje 
central del cuadro ? Las formas no están delimitadas ni por el dibujo de 
una silueta, ni siquiera por una clara separación de tonos que se cortan. 
La luz es flúida, se desliza sobre las formas, penetra la sombra, envuelve 
los objetos. Hay que examinarlo de cerca: las formas poseen como un 
halo, discreto pero muy real, y parecen fundirse unas en otras. Expre¬ 
sando el modelado del volumen, Rubens no se limita a reforzar gradual¬ 
mente las sombras con el color negro o castaño; sabe llevar impercepti¬ 
blemente la mirada desde la claridad a la sombra, por medio de sutiles 
transiciones de tonalidades. 

Además, el juego de su pincel es igual al de un virtuoso que improvisa. 
En oposición a los pintores del Renacimiento italiano, su ejecución no es 
nunca lenta ni meticulosa; de ponderada que es al comienzo, va hacién¬ 
dose rápidamente fogosa. 

Por la contemplación atenta de sus agrupaciones vigorosas, de sus 
formas coloridas, de sus movimientos impetuosos, de su factura febril, 
es como lograremos comulgar con el alma del gran artista. 

II. EL ARTISTA 

Rubens es el artista más representativo de la época barroca. Nacido en 
1577 en Siegen, donde sus padres venidos de Amberes residían pasaje¬ 
ramente, entra en la historia hacia 1600. Su madre, al quedarse viuda, 
acababa de instalarse nuevamente en Amberes, dejando a su hijo de 
aprendiz sucesivamente con tres pintores: Tobías Verhaegt, Adán van 
Noort y Otto van Veen. El joven artista había sido admitido en 1598 
como maestro por la Corporación de Pintores, y dos años después, en 
1600, marcha a Italia, no tanto para tomar allí lecciones de pintores 
italianos cuanto con objeto de buscar fortuna. Se instala primero en la 
corte del duque de Mantua, luego no tiene más afán que establecerse en 
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Roma, donde recibe encargos importantes, y regresa a Flandes en 1608, 
a fin de ver nuevamente a su madre moribunda. Se establece definitiva¬ 
mente en Amberes. Y desde el principio causa asombro en el medio de 
los artistas y de los mecenas por sus obras de gran envergadura y por su 
colorido audaz. Se ve muy pronto en la obligación de volverse hacia la 
tradición, de probar que es capaz de pintar como sus contemporáneos 
flamencos. Este retomo a la tradición sólo dura dos o tres años. El éxito 
es definitivo; los encargos afluyen, y todos los artistas pintores aceptan 
su manera de hacer. 

Su vida fué tranquila y regular, vida de trabajo continuo y de paz 
conyugal. Habíase casado en 1609 con la hija de un abogado y fué feliz 
con ella hasta 1628, fecha de la muerte de Isabel Brant. En ese momento 
es cuando, para consolarse, acepta misiones diplomáticas cerca del rey 
de España y del rey de Inglaterra; una vez terminada esa misión, vuelve 
definitivamente a la pintura. En 1630 se casa con Elena Fourment; en 
1635 compra en el pueblo de Elewyt un castillo con parque, y pasa lo 
mejor de su tiempo en el campo. Muere en 1640. 

Rubens fué un verdadero humanista; no uno de aquellos que espera¬ 
ban penetrar los arcanos de la ciencia de la filosofía remontando a los 
maestros de la Antigüedad, sino un pensador personal, de envergadura 
poco común. 

Lo sabemos, primero, por su correspondencia que nos revela, además 
de la sutileza singular de su espíritu, su interés por los estudios arqueoló¬ 
gicos y por las verdades filosóficas, así como su pasión por todos los 
grandes problemas planteados en aquella época, en especial por el pro¬ 
blema del movimiento perpetuo. 

Lo sabemos, todavía mejor, por la amplitud de espíritu que se revela 
en sus mejores obras, en ésta particularmente. 

No era por su parte presunción, sino la serena seguridad de una 
conciencia que mide sus posibilidades, cuando escribía, el 13 de septiembre 
de 1621, a William Trombull: ''Confieso ser por instinto natural más 
apropiado para realizar obras muy grandes que pequeñas curiosidades. 
Cada uno tiene su gracia; mi talento es tal que jamás empresa alguna, 
aunque fuera desmesurada en cantidad y en diversidad de asuntos, ha 
vencido mi valor." 

Su espíritu es muy diferente al de un Rembrandt, buscador siempre 
inquieto, o al de un Miguel Angel, siempre descontento de sí mismo. 
Rubens asiste, por decirlo así, como espectador a las representaciones que 
su propia imaginación evoca sin cesar: recepciones majestuosas, cortejos 


báquicos, grupos de Santos, Vírgenes que se elevan entre una nube de 
angelotes turbulentos, humanidad entera levantando su vuelo glorioso 
hacia el cielo, o precipitándose hacia los abismos infernales. 

La vida burguesa de buen padre de familia, que conocemos en Rubens, 
parece compaginarse mal con la audacia desbordante de su imaginación. 
No hay, sin embargo, en ello ninguna contradicción. Gracias a esa exis¬ 
tencia regular pudo el artista elevarse tan fácilmente a las visiones, por 
otra parte universales, que nacían en su amplio espíritu. 

En sus paisajes, los apacibles campos brabanzones están transformados 
en representaciones tipos de la vida poderosa de la Naturaleza: sobre un 
suelo henchido de savia generosa, la vegetación se retuerce en una apoteo¬ 
sis de vida intensa, de la que el cielo mismo parece todo él cargado. Nada 
está exactamente expresado como en la Naturaleza. Esta se halla trans¬ 
formada hasta en su esencia y lo que el artista restituye de su visión, es 
una parte de las fuerzas universales que prodigan vida y vigor. 

Lo mismo sucede con los personajes. Rubens es ciertamente capaz — 
y sus retratos están ahí para probarlo — de conferir a los seres un exacto 
parecido. Pero cuando, en sus cuadros de género — cacerías, escenas 
religiosas, históricas o mitológicas — crea él seres humanos, les confiere 
unas proporciones atléticas, una musculatura excesiva, da a las carna¬ 
ciones una lozanía bermeja o un vigor bronceado, que superan lo real. 
Siempre el pintor amplifica y magnifica; siempre sobrepasa lo particular 
para tender a lo general y a lo grandioso. 

En el cuadro que examinamos, las concepciones tradicionales desapa¬ 
recen. La escena adquiere una grandeza que no se limita ya a las propor¬ 
ciones del asunto, sino que evoca algo inmenso: dos porciones vitales de 
humanidad enfrentándose en un combate cuya furia es tal, que parece 
que nadie pueda escapar de esa matanza, y que sólo el exterminio de una 
raza pondrá fin a la lucha. 

El mundo en el cual Rubens sitúa la escena es un mundo impreciso e 
ilimitado: en algún lugar del universo, y ello es también un rasgo muy 
característico de Rubens. Esa tendencia a lo universal no la expresa él 
únicamente por la elección de los elementos de composición y por su 
manera de concebirlos, sino mucho más por la fluidez que circula entre 
los objetos y que lo enlaza todo, como una fuerza cósmica. Rubens era 
muy de su época: aquella en que Leeuwenhoek descubría la vida de los 
infinitamente pequeños, en que Galileo establecía la interdependencia 
de las relaciones astrales, en que Newton descomponía la luz y enunciaba 
la gran ley de la gravitación universal. 
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En esos mismos años, Rubens definía su arte del modo siguiente: 
”La glorificación de las fuerzas y de las aspiraciones humanas." Al inven¬ 
tar sus formas potentes, sus movimientos impetuosos y la trabazón del 
conjunto con sus tonalidades tan sugestivas, el artista ha creado un arte 
penetrado del sentido universal, que se convirtió en el arte barroco 
septentrional. Se sienten vibrar allí las potencias ocultas, las fuerzas 
inmanentes de lo permanente que circulan en la materia. 

Esta es la mejor aportación de Rubens al arte y a la humanidad. 

III. DESCRIPCIÓN 

Pintada sobre un lienzo de un metro veintiuno por un metro sesenta y 
cinco, la obra representa la derrota infligida por los griegos a las Amazonas 
de Capadocia. La batalla toca a su fin; las heroicas guerreras se han 
retirado hacia el río Termodón. Un último combate se entabla sobre el 
puente por la defensa del estandarte, del que se apoderan al fin los 
perseguidores. Este supremo episodio es el que constituye el centro 
de la composición; las escenas accesorias que lo rodean, y que constituyen 
menos una batalla que una huida, siguen el ritmo general que corre de 
izquierda a derecha del cuadro. 

Es, por tanto, esa última refriega, punto culminante de la acción, la 
que nos presenta el pintor. Un jinete, con la espada levantada, se ha 
apoderado del estandarte, al que se aferra desesperadamente una amazona, 
a quien ese gesto hace caer de su caballo encabritado. Un infante griego, 
con el torso y las piernas desnudas, se esfuerza igulamente en arrancar el 
estandarte. Una segunda amazona, de casco coronado por una cimera 
— probablemente la reina Antíope — ataca bravamente al jinete, sobre el 
cual lanza su cabalgadura. Los dos caballos, hocico contra hocico, y con 
ojos enloquecidos, intentan morderse. Se promueve en el centro del 
puente una refriega desenfrenada, de formas excesivamente animadas, 
dispuestas en diversos planos, y que aparecen, sin embargo, claras. 

A la izquierda del puente, el alud de los griegos se hace irresistible. 
Todo un escuadrón carga en un bloque compacto, erizado con el hierro 
de las lanzas y las astas de las enseñas. Sobre su destrero tordo claro, el 
rey Teseo se apresta a arrojar su venablo, mientras que en último tér¬ 
mino se divisa el rostro, de ojos desorbitados, de una guerrera cuyo casco 
se adorna con un penacho de plumas de pavo real. De ese alud de caballos 
precipitados pueden preverse, sobre ese puente exiguo, las trágicas 
consecuencias. Una vida condensada emana de esta escena. Cada actitud 
parece vivir aún el instante precedente, y ya, el que va a seguir. 


En el extremo derecha del puente, dos caballos sin jinetes, el uno 
castaño y el otro canelo, emprenden la fuga con un salto desatinado, 
símbolo del desastre irremediable. Detrás de ellos, una amazona que 
blande ferozmente la cabeza de un griego pelea con un soldado enemigo 
que intenta arrancarla de su montura. 

En primer plano, del lado de acá del puente, la derrota de las guerreras 
se manifiesta más patente aún. A la izquierda, una amazona desciende el 
talud y se precipita hacia el río, no sin clavar un último venablo en el 
pecho de un perseguidor. Detrás de ella, a la derecha, un jinete griego 
remata de una lanzada a una enemiga, que, con su montura, se hunde en 
la ondas. Dos cadáveres de mujeres, desnudos y lívidos, están tendidos, 
colgantes las cabezas, sobre la orilla. 

A la derecha, desde lo alto del puente, tres caballos se desploman en el 
agua, arrastrando a sus amazonas. 

Muy en lo bajo, al centro, dos amazonas intentan salvarse a nado, 
mientras que el cadáver de una de sus compañeras flota junto a ellas. 

Más lejos, a través del arco del puente, se ve a unas guerreras huyendo 
en barca o a nado, perseguidas hasta en el agua por unos jinetes griegos, 
en tanto que un nutrido destacamento cabalga a lo largo del río, en 
dirección a una ciudad cuya silueta llameante se perfila sobre el horizonte. 

IV. LA COMPOSICIÓN 

Ante este cuadro, nos sucede pensar involuntariamente en La batíala 
de San Egido, de Paolo Uccello, cuya composición en profundidad fué 
tan ensalzada, y que provenía de una disposición, sobre diversos planos 
sucesivos, de las figuras ecuestres. Sin embargo, ¡hasta qué punto esa 
labor de dibujante parece un juego tranquilo y razonado, en comparación 
con la obra exuberante de vida que nos ofrece aquí el maestro del ba¬ 
rroco ! Hombres y caballos se mueven en este cuadro con gestos intensos 
y en los planos más diversos: hacia el fondo y hacia adelante, de arriba 
abajo, al sesgo y en diagonal. Y para subrayar bien el sentido de la fuga, 
en los dos extremos del puente, dos caballos, el uno gris y el otro castaño 
oscuro, brincan en el plano mismo del cuadro. 

A esta mezcolanza de formas, el artista ha sabido imponerle la claridad 
indispensable en toda obra de arte. La ha conseguido, en parte, con el 
recortamiento claro del gran arco del puente, que confiere a la composición 
su sentido constructivo. La ha obtenido sobre todo por la introducción 
del ritmo general que atraviesa el cuadro, rompe el marco rectangular 
y altera toda ponderación que tendería a paralizar el movimiento vital. 





Es una pobre ocurrencia la de querer reducir a la circunferencia toda 
la composición de Rubens. Lo que domina aquí es la diagonal; más aún: 
la diagonal activa, en espiral. Llegará un día en que se considere tal 
composición como una importante aportación de este gran artista a la 
esfera plástica. Ha demostrado él perentoriamente que podía llegarse a 
la unidad en la diversidad; de igual modo que la Naturaleza realiza la 
unidad en la vida infinitamente compuesta de un organismo. Es ése el 
límite extremo de la expresión pictórica, de la re-creación de la vida en 
una atmósfera de tonalidades. Después de tal cima, sólo se podía en el 
arte contemporáneo invertir el valor para volver a las formas lineales, 
a la construcción geométrica, a los tonos lisos de los vasos griegos, 
y nacieron el cubismo y el expresionismo. 

Se ha sostenido que Rubens había tomado la idea de su Combate de 
las Amazonas de La batalla de Anghiari, cuyo cartón compuso Leonardo 
de Vinci para decorar el Consejo Supremo del Palacio de Venecia, o 
también de la Batalla de Cadore, del Tiziano. 

Leonardo de Vinci tenía que representar un combate singular entre 
cuatro jinetes por la posesión de un estandarte, combate que tuvo lugar 
en efecto, con ocasión de un encuentro entre florentinos y milaneses. 
Tanto el cartón como el fresco han desaparecido, pero se conocen unas 
copias en forma de dibujos y grabados. Si Rubens vió alguna vez seme¬ 
jantes copias, sólo ha podido tomar de ellas la idea general de un combate 
sobre un puente. 

En los numerosos dibujos de caballos, de jinetes o de combates que 
Leonardo ejecutó con vistas a su composición, no puede señalarse 
ninguna forma que haya sido imitada por Rubens. Sin embargo, se toma 
en cuenta un dibujo de la escena central de La batalla de Anghiari, 
presentándolo como obra de Rubens, y se pretende ver en ello una 
prueba de que este artista se inspiró en él para su cuadro (i). Ahora 
bien: ese dibujo, demasiado claro y preciso, no es de Rubens; presenta 
todos los caracteres de un dibujo hecho por un grabador. Sirvió en 
efecto, al grabador Gerardo Edelinck (1640—1707) (2). 

Se relaciona también con ese dibujo un cuadro representando la 
misma composición, que se encuentra en la Academia de Viena (lienzo, 
0,83 x 1,16). Este cuadro es atribuido a Rubens por K. F. Suter (3). Nos 
permitimos dudar que esa obra sea realmente de Rubens; pero además, 
aunque lo fuera, nada de ese dibujo ni de ese cuadro se encuentra en 
El combate de las Amazonas. 

Concedemos que existe, sin embargo, un detalle que podría haber 


sido tomado de Leonardo de Vinci: es el jinete griego que, en el centro 
del puente, se apodera del estandarte. Existe algo parecido en el dibujo 
de Rubens del Museo Británico (4). Una figura semejante se ve en una 
copia de La batalla de Anghiari (5). 

En cuanto a la inspiración que Rubens haya podido buscar en La 
batalla de Cadore , del Tiziano, sólo podría limitarse, igualmente, a la 
idea general de una batalla alrededor de un puente con arcada. Es 
imposible que Rubens hubiera visto esta última obra, pintada sobre el 
muro de la sala del Consejo del Palacio Ducal de Venecia y que, ya en 
1575, quedó destruida por un incendio. ¿Tuvo él ante los ojos el dibujo 
número 21.788 del Louvre, clasificado allí entre las copias del Tiziano y 
presentado recientemente por E. Tietze-Conrat como el estudio del 
Tiziano para su pintura mural ? (6). La cosa no es imposible; hay allí un 
detalle del que Rubens pudiera haberse acordado: el caballo al galope 
que, desde el puente, se precipita en el vacío, y que Rubens ha represen¬ 
tado en el sentido contrario. 

Quizá nuestro artista había visto igualmente la antigua copia de 
La batalla de Cadora, conservada en los Uffici, de Florencia. La cosa no 
ofrecería duda si el dibujo a pluma, conservado en el Gabinete de 
Estampas de Amberes, fuese realmente obra de Rubens, como sostiene 
M. A. J. J. Delen (7). En nuestra opinión, ese dibujo, minucioso en 
exceso, es sólo una copia, hecha por otro artista, de la copia de los Uffici. 

Pero ¿qué importa la comparación de esos dibujos y copias según 
Leonardo de Vinci y el Tiziano con el cuadro de Rubens ? Aunque el 
artista hubiera visto las composiciones de esos maestros italianos, no poi 
eso deja de ser evidente que no habría retenido de ellas más que la simple 
idea de un combate sobre un puente, o quizá cualquier mínimo detalle, 
y que ha sabido sacar de ello una obra muy personal, de una envergadura 
comparable a las obras de sus eventuales inspiradores. 

¿Hay necesidad de subrayar hasta qué punto una copia seme¬ 
jante — si es que puede llamársela así — seguiría siendo poco esencial ? 
Rubens, que desdeñó siempre la composición italiana basada en una 
forma geométrica — circunferencia o triángulo —, no ha colocado, por 
lo demás, su puente en medio de su composición, siguiendo su costumbre 
de desequilibrar la agrupación. Sabemos que para él, la unidad proviene 
esencialmente de la vida orgánica, que lo subordina todo al interés 
psicológico. Aquí, todas las partes vibran con esa misma actividad 
ardiente que, lo mismo en los asaltantes que en los defensores, expresa 
la idea implacable de una lucha sin merced ni cuartel. 
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V. EL COLORIDO 


En toda obra de Rubens la unidad proviene igualmente del colorido. 

La expresión psicológica de una batalla furiosa requiere algunos tonos 
vivos. No faltan aquí; son las túnicas rojas y rosas de las amazonas, tonos 
que están admirablemente distribuidos arriba, a la izquierda y a la 
derecha. Hay después los grises, los castaños oscuros, los verdes y los 
amarillos. Hay también, en el cielo, los resplandores leonados y las luces 
claras, que parecen hacer participar a la Naturaleza en esta lucha épica. 

Pero esos tonos que se oponen y se hacen valer mutuamente, se 
casan y se funden en la tonalidad general. Nada es duro. La tonalidad de 
un desnudo se enlaza, por su sombra, con el castaño del suelo o con el 
verde glauco del agua; abajo, hacia la derecha, el rosa de la vestimenta 
de la amazona realza su carnación; luego, se suaviza entre el gris del 
caballo y el verde del agua. 

La luz misma no es la luz natural; es lo que debe ser para desempeñar 
su papel en la sinfonía del colorido general. La sombra que proyecta el 
puente está ensanchada y ensombrecida; sobre la parte derecha, especial¬ 
mente al extremo, esa sombra no se explica, astronómicamente hablando; 
el artista ha tenido, sin embargo, razón en ponerla, por juzgarla necesaria 
para la organización pictórica de su obra. Jamás una luminosidad dema¬ 
siado clara delimita sus formas, salvo alrededor de la cabeza del caballo 
castaño que se precipita a la derecha; pero el artista ha rodeado esa 
cabeza muy expresiva de tanta luz — necesaria en ese sitio para oponerse 
al cielo oscuro a la izquierda —, que esa luz absorbe todo cuanto pudiera 
haber de duro en esa forma magnífica. 

Rubens modifica con frecuencia el color de los objetos según las 
necesidades del cuadro. Al hablar de la riqueza de su colorido, esto no 
implica en modo alguno que él utilice muchos colores diversos. Emplea 
una paleta relativamente restringida, que sólo admite los colores esen¬ 
ciales. La riqueza de su colorido proviene únicamente de la extra¬ 
ordinaria destreza con que él logra mezclar los tonos para obtener una 
multitud de medias tintas, de matices, de una variedad y de una sutileza 
increíbles. 

VI. LA FACTURA 

Pero no es eso todo. Hay en el estilo de Rubens un elemento harto 
olvidado y, sin embargo, de primordial importancia. Es la factura, es 
decir, la manera de aplicar el color sobre el lienzo o sobre la tabla prepara¬ 


dos con yeso y con cola. Por la manera suelta, rápida y segura con que 
este virtuoso maneja el pincel, se pueden señalar en él tres cualidades 
magistrales. 

La primera es que, para trabajar con esa furia del pennello que le 
reconocía ya Giovanni Bellori, el artista debía llevar en su imaginación 
una visión plástica, admirablemente clara, de lo que tenía intención de 
pintar. Sólo la creación de los detalles quedaba reservada para el momento 
de la ejecución. 

La segunda es que, para descubrir de corrido sobre su paleta el tono 
exacto a extender tan velozmente sobre la tabla o el lienzo, Rubens 
debía estar en posesión de los recursos de su oficio, y hemos de confesar 
que esa extraordinaria facilidad no la adquirió él realmente más que hacia 
los treinta años. 

La tercera es que la ejecución está visiblemente condicionada por la 
emoción que oprime al artista durante la elaboración de su trabajo. Es 
la emoción que afecta a los nervios de la mano conduciendo el pincel; 
gracias a ella, cada toque pone su parte en la construcción de la forma e 
igualmente en la sugestión de su apariencia en el espacio y en la atmósfera. 
El toque puede ser un trazo, una veladura, un plastecido, un punto, una 
vírgula; puede ser una mancha de sombra, un rastro de luz donde se 
observen un arranque y un final: siempre revela la expresión ágil y directa 
de una emoción interna profunda. 

VII. HISTORIA DEL CUADRO 

Estamos relativamente bien informados sobre la historia de esta obra. 

Un cuadro de semejantes dimensiones debía forzosamente provenir 
de un encargo. Fué probablemente ejecutado a petición de un amigo de 
Rubens, Cornelio van der Geest, comerciante de Amberes. No sólo 
aparece mencionado en el testamento que este último redactó en 1638 (8), 
sino que figura además en buen sitio en un cuadro que representa su 
colección, mientras él recibe la visita de los archiduques Alberto e 
Isabel, y donde su retrato — conocido además — y su emblema son 
identificares. Este último cuadro, procedente de la colección de lord 
Huntingfield, forma parte actualmente de la colección de mistress Mary 
van Berg, de Nueva York. Lleva el nombre de Guillermo van Haecht, y 
debe de haber sido ejecutado en vida de Rubens y de Cornelio van der 
Geest, fallecido en 1638. 

El combate de las Amazonas aparece reproducido por segunda vez en otro 
cuadro del mismo maestro: El taller de Apeles, en el Mauritshuis de La Haya, 
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que representa la misma colección, pero de una manera más caprichosa, 

¿Se puede precisar la fecha de la confección de esta última obra? 
Puesto que en el cuadro de la colección de mistress van Berg figuran entre 
los asistentes el archiduque Alberto, muerto en 1621, y Antonio Van Dyck, 
que estuvo ausente de Amberes desde 1620, hay que suponer realmente 
que la ejecución de ese cuadro — y, a fortiori, la de El combate de las 
Amazonas — tuvo lugar antes de esos años. 

Por lo demás, podemos fiarnos del examen del estilo. Ni la concepción 
de la forma, ni la rápida ejecución, concuerdan con el estilo de las obras 
ejecutadas por Rubens inmediatamente después de su regreso de Italia, 
en oposición a lo que cree Max Rooses, que la sitúa entre 1610 y 1612 (9). 
No concuerdan tampoco con el estilo de Rubens de los años 1614 y 1615. 
La factura lisa de ciertas carnaciones puede recordar aún la de esos 
últimos años; pero ésta no es una razón suficiente para creer bajo palabra 
a Felipe Rubens, sobrino del pintor, que escribió un día a Roger de Piles 
que ese cuadro databa "aproximadamente de 1615", ya que confiesa 
en la misma carta: "Especificar en qué tiempo fueron (los cuadros de 
Rubens) pintados, sería imposible" (10). 

La tonalidad general rojo castaño, sobre la cual está compuesta la 
escala de las otras tonalidades, así como la ligazón de la mayoría de las 
formas entre ellas por matices pasajeros en las siluetas, son dos elementos 
que indican claramente la nueva manera que Rubens aplicaba a partir de 
1618 y que desarrollaría ampliamente después. Creemos, pues, por nues¬ 
tra parte, poder fechar ese cuadro en 1618. 

Ya en su carta a Pedro van Veen, de fecha 23 de enero de 1619, 
Rubens cita un grabado de una battaglia tra graeci e Amazzoni, por la 
cual espera obtener un privilegio (n). Fué probablemente Van Dyck 


(1) G. Glück y M. Haberditzl, Die Zeichnungen des P. P. Rubens, Berlín, 1928, 
Lámina g. 

(2) Robert-Dumesnil, Le Peintre-Graveur franjáis, vol. VII, pág. 203, núm. 44, 
París, 1844. 

(3) Burlington Magazine, vol. LV, 1929, pág. 182, y vol. LVI, 1930, pág. 257. 

(4) M. 585, reproducido en G. Glück y M. Haberditzl. Op. cit. no 8. 

(5) Burlington Magazine, vol. LXXVI, 1940, pág. 194. 

(6) Gazette des Beaux-Arts, 1948, octubre, pág. 238. 

(7) A. J. J. Delen, Catalogue des dessins anciens du Cabinet des Estampes d'Anvers, 
Bruselas, 1938, núm. 189, Lámina XXXIV. 

(8) P . P. Rubens, Het gevecht der Amazonen . J. Denucé, De Antwerpsche 
Konstkamers, Amberes, 1932, pag. 53. 

(9) M. Rooses, UOeuvre de Rubens, Amberes, vol. III, 1890, pág. 52. 

(10) Esta carta no está fechada, pero contesta a otra del 5 de marzo de 1676. 


quien, sobre el cuadro, hizo el dibujo para el grabado. Así lo afirma Gio- 
vanni Bellori: Gli parve gran ventura di aver trovato uno allievo a suo 
modo, sapesse tradurre in disegno le sue inventioni per jarle intagliare al 
bulino: fra queste si vede la battaglia delle Amazzoni disegnata allora da 
Antonio (12). Mariette habla de ese dibujo y pretende que Rubens 
corrigió allí, en algunos sitios, las cabezas. 

En otra carta del 19 de junio de 1622 a Pedro van Veen, Rubens habla 
del grabado que mandó hacer de él, y se queja de que el grabador tarde 
mucho en terminar ese trabajo: "Tengo además una Batalla de las Ama¬ 
zonas en seis hojas, a la cual no le faltan más que pocos días de trabajo, 
que no consigo arrancar de las manos de este hombre, aunque dicho 
trabajo esté ya pagado desde hace tres años" (13). El grabador tan poco dili¬ 
gente de que se trata era Lucas Vorsterman, que se había convertido en 
enemigo de Rubens. El bello grabado de Vorsterman, compuesto de seis 
grandes hojas, lleva la fecha de enero de 1623 (14)* 

El combate de las Amazonas pasó después a la colección del duque de 
Richelieu. Roger de Piles, que tuvo ocasión de ver el cuadro en ésa época, 
hace de él una larga descripción en sus Conversaciones sobre el conoci¬ 
miento de la Pintura (15). 

El duque de Orléans fué poseedor de un boceto que se subastó en 
París, en 1749. La obra fué adquirida por Johann Wilhelm para la Galería 
de Dusseldorf hacia 1690. Se encontraba en la galería de la Corte en 
1638, y así llegó a la Pinacoteca de Munich. Durante la guerra de 1940 a 
1944 fué escondida, con los otros cuadros de la Galería de Munich, en 
las minas de sal de Alt-Aussee (Austria), donde fué descubierta 
por el ejército americano. 

Existen varias copias de ella. 


Ha sido publicada por Ch. Ruelens en el Boletín Rubens, Amberes, vol. II, 
1883, pág. 164. 
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(13) Ho ancora una Battaglia d’Amazzoni de sei fogli alia quale mancano pochi 
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che Vopera é pagata. Carta en los Archivos de la ciudad de Amberes, publicada 
por Ch. Ruelens, Pierre Paul Rubens, Documents et Lettres, Bruselas, 1877, 
págs. 83 y 143. 

(14) C. G. Voorhelm Schneevoogt, Catalogue des Estampes gravees d’aprés P. P. 
Rubens, Harlem, 1873, núm. 1, Bartsch 1. 
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TRES SERIES DE LA COLECCION 
DE ARTE AGUILAR 


en las que los problemas de la pintura 
son tratados en la forma más completa, 
más comprensible y más bella. 

Estas tres primeras series, aunque 
difieren entre sí en la forma, tienen un 
objetivo común: el estudio y divulga¬ 
ción de las obras de arte pictórico 
realizados por autorizadas personalida¬ 
des artísticas de todo el mundo, ilustra¬ 
dos con excelentes reproducciones en 
color y en negro, constituyendo claras 
monografías entre el tratado científico 
y el libro popular. 
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Estudio monográfico de un solo cuadro, 
con 8 reproducciones en detalle del 
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16 páginas. 26*5 x 33 cms. 


MAESTROS DE LA PINTURA 
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TEMAS EN LA PINTURA 

Estudio monográfico de los diversos 
temas tratados por los pintores, desde 
los primitivos hasta los actuales, con 
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